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María Cecilia O'Byrne O. Desde 1910 hasta 1965, desde los
Ateliers d'Artistes, en La Chaux-de-Fonds, hasta Le Musée du
XXe siècle, en Nanterre, desde el pequeño pabellón hasta el dis-
trito cultural de una ciudad, Le Corbusier ha dado forma una y
otra vez al espacio de exposición, a todas sus escalas. A lo
largo de los 8 tomos de la Œuvre complète se cuentan 27
proyectos cuyo argumento central es el espacio expositivo.
Quince de ellos son proyectos de museos, pocos realizados,
desde 1929 hasta 1950, con la construcción entonces de tres
variantes, en Chandigarh, Ahmedabad y Tokio. Tras estas expe-
riencias, la cadena de proyectos sigue, y afecta no sólo a espa-
cios propiamente de exposición (el Carpenter Center, por ejem-
plo), sino también a proyectos tan alejados del museo como el
hospital de Venecia, entre otros1.
Tomando la Unité de bâtisse del hospital de Venecia (fig. 1)
como  síntesis de algunas de las cuestiones que Le Corbusier
investiga en los museos, se puede llegar a establecer las ca-
racterísticas de un prototipo proyectual, útil para describir los
museos, el hospital y otros proyectos de los años sesenta. Se
trata de un edificio: 
a. con planta en espiral cuadrada, precedido de un gran
espacio abierto o plaza; 
b. levantado del suelo sobre pilotis, dejando la planta baja
vacía en más de la mitad de su superficie; 
c. organizado en tres niveles, manejando la doble altura en
una o dos plantas, según los requerimientos del programa; 
d. utilizando en todos los casos un espacio técnico de sumi-
nistro que suele corresponder a un mezanine en el espacio de
doble altura, con instalaciones que permiten optimizar el fun-
cionamiento del edificio; 
e. organizando las circulaciones horizontales a partir de 4
corredores, que se desprenden como las 4 astas de una esvás-
tica, con centro, sea en un vacío cubierto, sea en un patio des-
cubierto; 
f. vinculando la organización de las circulaciones verticales
a la definición del espacio central;
g. introduciendo la principal fuente de luz cenitalmente, con-
virtiendo así el último nivel y la cubierta del edificio en la facha-
da principal, por no decir la única, del edificio, y que es además,
en casi todos los casos, un jardín;
h. presentando, así, un edificio "sin fachadas", lo cual per-
mite su última y más preciosa característica: 
i. ser un edificio de crecimiento ilimitado.
Se trata de una serie de características que podrían encontrarse
en el resto de su arquitectura y que, por supuesto, confirman las
innumerables posibilidades que permiten los "Cinco puntos de
la nueva arquitectura". 
Mi hipótesis es que es adecuado comprender como un único
proyecto el hospital de Venecia y los museos, y que, para ello,
conviene empezar localizando las opciones presentes en el
primer museo de Le Corbusier, el del Mundaneum, de 1928
(figs. 2 y 3). La intención de este texto es producir una reflexión,
a partir del proyecto para el museo del Mundaneum, acerca de
las características del prototipo, presentes o latentes todas
desde el comienzo. 
Son varios los lugares donde Le Corbusier ha descrito el
Mundaneum. Es bien conocida la defensa que hace del pro-
yecto2, tras la crítica de Karel Teige en Stavba3. Antes, ya había
publicado un folleto, explicando en detalle el proyecto, del que
repetirá algunos párrafos en el primer tomo de la Œuvre com -
plète5. Tomaré la última descripción que hizo, en 1961, en la
conferencia "Points of View on Museum Architecture"6, donde
sus palabras van acompañadas de un dibujo (fig. 4):
The site was magnificent, water, and mountains covered with
snow, and on it I suggested a building that was not endless
but was still following one common law –it was a sort of rec-
tangular spiral. After about a 2 km walk around the outside
you would reach the top and pause a look at the view. You
would enter through a door at the top and as you descended
so the spirals would get larger and larger. I proposed them
_37El museo del Mundaneum: génesis deun prototipo
as three compartments side by side. In the central one would
have been the object and on the right, the geography of the
object, and on the left, the history of the object. The thing
would have been positioned in its time and place starting
from ancient times at the top – where our knowledge is slen-
der – and ending at modern and contemporary times at the
bottom – where our knowledge is greatest. 
I might mention that although the plans were exhibited in
Geneva, and where even admired, nothing came of the idea.
People, I seem remember, said I was mad to propose such
a thing. Yet this is quite a lucid and logical solution to the
problem of showing a thing and causing the looking at it to
be simultaneously a general quest or a particular research.
The peculiarity of this idea was that the plan was square. But
I also had an idea of creating a circular spiral. The square
design was alternative and the circular was continual. It is
like a machine. When it stops it is dead. So, too, with man.
When a man has visited such a room He begins on some-
thing new. Just as our steps are one in front of the other and
our eyes open and close, man is bound by the succession of
night and day. Until the next order of things comes into the
world so it will always be. These are the laws of nature that
rules the behaviour of man throughout his life. 
Museums are not palaces. They are instruments which can
be set out for the use of mankind. They are placed on the
ground by the help of machines and this is work which
involves both the country and the town. All this research
must accompany human life in its three main occupations
–industrial, commercial and artistic. They can be complex
"Mundaneum", Stavba, 7, 1929, p. 145; versión inglesa en: Oppositions 4, Oct. 1974, pp. 83-91. –4 Le Corbusier et P. Otlet, Mundaneum, Lebègue, Office de Publicité,
Associations Internationales, Bruxelles 1928. –5 Le Corbusier et P. Jeanneret, "Mundaneum. Genève", en : Œuvre complète 1910-1929, Girsberger, Zürich 1937, pp.
190-195. Sobre el Mundaneum, también: Cahiers d'Art 7, 1928, pp. 307-312; Le Corbusier, "Tracés Régulateurs", L'Architecture Vivante, Printemps-Été, A. Morancé,
Paris 1929. pp. 12-50; Le Corbusier, Précisions sur un état présent de l'architecture et de l'urbanisme, Crés, Paris 1930, pp. 215-220. –6 Le Corbusier, "Points of View
on Museum Architecture", Architectural Design 31, Aug. 1961, pp. 338-339. 
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instruments or they can just as easily be instruments of the
most modest types. 
Este es el último texto donde Le Corbusier ha descrito el museo.
Treinta y tres años después de proyectado, sigue considerán-
dolo una idea clara, precisa, que explica su manera de concebir
el espacio de museo, el lugar origen de su investigación. 
Le Corbusier no sólo ha explicado verbalmente, también ha
incorporado el museo del Mundaneum en distintos proyectos,
distintos emplazamientos y distintos conjuntos. Por ejemplo, es
el museo del Mundaneum lo que dibuja al explicar el World
Museum para la ONU, en Nueva York, de 19477 (fig. 5).
A partir de los años 70, son muchos los estudios, análisis y
reflexiones que han sido dedicados al museo del Mundaneum,
uno de los proyectos más controvertidos de Le Corbusier. El
más completo quizá sea el de Giuliano Gresleri y Dario
Matteoni, La Citta Mondiale – Andersen, Hébrand, Otlet, Le
C o r b u s i e r8, que prosigue la reflexión hecha en 1974 por
Marcello Fagiolo, en su artículo "La nuova Babilonia secondo Le
Corbusier"9.
UNA PLANTA CIRCULAR PARA UNA CÚPULA
Le Corbusier insiste, en 1961, en que el edificio adopta la forma
de una pirámide en espiral cuadrada, pero ahí mismo también
reconoce que, en algún momento, pensó en darle base circular.
Por los dibujos preliminares10, es evidente que también llegó a
pensar en una torre con planta en cruz latina11.
La planta circular es la primera ensayada. Así está esboza-
da en los dibujos que Otlet entrega a Le Corbusier para pre-
sentar la idea. La planta FLC 24574 (fig. 6), fechada en diciem-
bre de 192712, una primera versión del museo, organiza el pro-
grama en 6 secciones; a saber, gracias a la trascripción de
Gresleri y Matteoni13 (fig. 7):
a. Secciones nacionales o geográficas; 
b. Secciones científicas; 
c. Secciones históricas; 
d. Sección de organización; 
e. Sección de las Artes; y 
f. Sección de educación14.
La planta se organiza en 6 franjas horizontales. En la primera se
situan "Les Pavillons des villes". En la segunda se disponen tres
tipos de jardín: "Mineralum", "Botanicum" y "Zoologicum", es
decir los tres reinos naturales de la tierra, tras los pabellones de
las ciudades, quienes recibirían al visitante de este Mundaneum
que quiere sintetizar en sí mismo la creación humana y la
creación natural. La tercera franja es más compleja, y es-
tablece a la vez función y forma: un elemento rectangular, divi-
dido en tres cuerpos independientes; dos laterales, más esbel-
tos, contienen el instituto autónomo y la residencia universitaria.
Su cuerpo central está dividido en dos partes: en una, sobresale
un estadio y dos hemiciclos, a lado y lado (cine y diorama); en
la otra, dos hemiciclos, a lado y lado de un espacio de planta
rectangular, acogen el “edificio de la paz y de la organización del
progreso”. Estos tres cuerpos dan fachada al gran patio que
define la cuarta franja con, en su centro, un espacio o elemen-
to circular, denominado "Sacrarium". El patio está limitado por
dos brazos que unen la tercera y quinta franja. En ellos se
disponen los almacenes y depósitos de la biblioteca interna-
cional y los espacios para exposiciones temporales y perma-
nentes (por el dibujo, pareciera que son tres, uno central de cir-
culación y dos laterales). Los dos brazos llevan a la quinta fran-
ja, donde se desarrolla la mayor parte del programa, con facha-
da al patio: el edificio de las asociaciones, el vestíbulo o
recibidor, en el medio, y el edificio de las naciones. El vestíbulo
da paso al gran espacio central, circular, vacío, alrededor del
cual se organiza el museo (en dibujos previos, se situaban aquí
tanto el museo como la biblioteca, la asociación científica, la
universidad y el instituto). La sexta franja recoge buena parte de
las funciones del museo: las secciones correspondientes a los
–7 Le Corbusier, UN Headquarters, Reinhold, New York 1947, pp. 38-42: hay una muy buena edición en castellano: U.N. Cuartel General. Aplicación práctica de una
filosofía en el dominio de la construcción, Guillermo Kraft, Buenos Aires 1948. –8 Publicado por Marsilio, Venezia 1982. El libro detalla cómo nace la idea de la Ciudad
Mundial, con las diferentes versiones del proyecto, desde la propuesta de Hébrard y Andersen, a principios de 1910, pasando por la participación de Otlet en la con-
cepción de la idea, hasta la presentación del proyecto de Le Corbusier y P. Jeanneret en Ginebra. –9 Publicado en Ottagono 48, marzo 1978, pp. 22-29. Fagiolo des-
cubre los diferentes proyectos que Le Corbusier ha citado al hacer el Mundaneum: Babilonia, el palacio de Sargón, Nínive y Khorsabad (no hace referencia a México),
y enlaza con otros proyectos de la Ilustración, con ejemplos de Boullée y Lequeu. –10 Los planos y bocetos originales del proyecto para el museo del Mundaneum están
publicados en el tomo 7 de The Le Corbusier Archive, H. Allen Brooks, General Editor, Garland - Fondation Le Corbusier, New York - Paris 1984, pp. 141- 186. 
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1947.
6 P. Otlet, esquema general del Mundaneum, 1927. FLC 24574.
7 Gresleri y Matteoni, reconstrucción de FLC 24574. 
8 P. Otlet, museo del Mundaneum: hemiciclo con el "lapidarium" y el globo ter-
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5 continentes, expresados a partir de unos centros, de donde se
desprenden círculos que, pareciera, corresponden al número de
naciones de cada continente. 
Interesa poner énfasis  en el hemiciclo. No hay sección, pero
no es difícil imaginar los dos posibles modelos de cubierta: la
cúpula y el vacío, es decir el patio. 
A la largo de la historia son muchos los ejemplos de coro-
namiento representativo, emblemático, como para no imaginar
que Otlet piensa la cubierta como una cúpula. La cúpula es la
media esfera que representa la bóveda celeste, la totalidad del
mundo o la totalidad del universo, la similitud con los planetas,
con la propia tierra. En la circunferencia, en el círculo, en la
esfera no hay jerarquía ni diferencia, todo es homogéneo y, si
hay luz, ésta marcará el centro al que todo, incluso la propia cir-
cunferencia, está referido. Seguramente es el propio Le Cor-
busier quien se interesa por encontrar otra forma que logre
condiciones similares, sin tener que llegar a la cúpula o al globo
terráqueo que acompaña una de las cartas que Otlet envía a Le
Corbusier15 (fig. 8).
La alternativa a la cúpula, que es el vacío del patio, encuen-
tra un ejemplo en el edificio de la exposición universal de París
de 1867 (fig. 9). Se trata de un edificio de planta elíptica,
denominado "Colisée du Travail", organizado a partir de 7
galerías concéntricas alrededor de un centro vacío, asignadas
cada una a un material expositivo diverso, desde la más ancha,
la sala de las máquinas, hasta la más angosta, para las bellas
artes: 
Paseos transversales dividían este edificio en segmentos
separados. Desde cada uno de los segmentos, el especta-
dor podía mirar sin fatiga las diferentes productos de un
determinado país y compararlos con los artículos de otro,
colocados en secciones adyacentes (…). El objetivo de la
exposición puede deducirse de una acotación tomada de
una publicación de 1867: «recorrer el circuito de este pala-
cio, circular como el ecuador, es literalmente dar la vuelta al
mundo. Todos los pueblos están aquí presentes, y los ene-
migos viven en paz, uno al lado de otro. Como en el princi-
pio del mundo, el divino espíritu flota sobre las aguas en
este globo terráqueo.»16
El edificio podía seguir creciendo, añadiendo galerías concén-
tricas, cada vez de mayor perímetro. En esencia, era un edificio
de crecimiento ilimitado. 
Ambos modelos de centro, cúpula y vacío, coinciden con las
dos formas que Le Corbusier propone para el museo: un centro
coronado por una cubierta que cumple las funciones de una
cúpula, y un vacío como patio desde el cual comienza el recor-
rido, aunque también puede decirse que ese centro vacío queda
cubierto por otra cúpula, la misma que cubre la tierra: la bóveda
celeste (« Le dehors est toujours dedans »).
Entre los primeros bocetos de Le Corbusier no se encuentra
ninguna referencia a una cúpula17. En los dibujos de FLC
24612a (fig. 10), un esquema con planta circular muestra, en
alzado, su volumen cónico, formado por un paraboloide. Ahí
también aparece la serie de círculos concéntricos, con las dife-
rentes funciones, diagrama de la organización del Mundaneum
según Otlet (fig. 11), idéntica al esquema de la exposición de
1867. Se dibuja también en FLC 24612a el perfil de una mon-
taña, con la que empiezan a barajarse las dos posibles formas
del museo: por un lado, el cono de planta circular, y, por el otro,
la torre. Es aquí donde se esboza que el cono funciona igual
que el espacio en cúpula: relaciones homogéneas hacia el exte-
rior, pero, hacia el interior, una mayor complejidad. El parabo-
loide se ensancha hacia el suelo y se estrangula hacia el cielo,
lo que dificulta el uso de los bordes bajos del cono. En FLC
24612b, el cono ya se ha convertido en pirámide (fig. 12), para
encontrar una potencial solución: un basamento bajo, grande,
que soporta una pirámide central. En el mismo documento, el
basamento se eleva sobre pilotis, en una imagen similar a los
talleres de arte de La Chaux-des-Fonds, de 1910 (fig. 13). Pero
–11 Ver la descripción en "Genesi dell'idea architettonica: la torre e la piramide", en: Gresleri y Matteoni, op. cit., pp. 145-153. –12 El segundo plano es el FLC 24573,
anterior al que vamos a describir. Sin embargo, Otlet ha propuesto otras versiones del proyecto, antes de incorporar a P. Jeanneret y Le Corbusier al propyecto. Las va-
riantes de Otlet están expuestas en: Gresleri y Matteoni, op. cit. –13 Ibidem, p. 149, figura 41. –14 Ver el texto de presentación del proyecto por Otlet: "Exposé général
du Mundanem", en: Le Corbusier et Paul Otlet, op. cit., pp. 1-29. La versión definitiva propone otra organización, a partir de tres temas: la obra, el tiempo y el lugar, como
veremos más adelante. –15 Gresleri y Matteoni, op. cit., p. 168. La carta es de septiembre de 1928. –16 S. Giedion, Espacio, tiempo y arquitectura, Hoepli, Barcelona
1955, p. 267. –17 Gresleri y Matteoni, op. cit., p. 149. Hay tres bocetos en el archivo del Mundaneum en Bruselas. Para los autores, es posible que los dibujos se deban
a Le Corbusier. Pero, pese a un edificio en planta circular, ningún alzado muestra una semiesfera o una cúpula. 
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–18 Le Corbusier et Pierre Jeanneret, Œuvre complète 1910-1929, cit., p.190. –19 Es el camino contrario al de Mesopotamia: desde la torre se llega al zigurat: "El zig-
urat neobabilónico Etemenanki puede haber sido la Torre de Babel. Algunos estiman su altura en 75 m y otros hasta en 90. Aunque esto no puede establecerse con
seguridad, da una idea de cómo la altura continuó aumentando durante la última fase de evolución del templo mesopotámico", S. Giedion, El Presente Eterno: Los
comienzos de la Arquitectura, Alianza, Madrid 1981, p. 242. –20 Faltaría la espiral que vuelve a subir, o a bajar, según el punto de vista. Las referencias a Tatlin están
en muchos textos, siempre acordes al conocimiento que Le Corbusier tiene de la URSS gracias a sus dos grandes proyectos de los años veinte: el Centrosoyus (1929)
en FLC 24612a hay también una  propuesta de museo en forma
de torre, con la figura conocida de varios de los proyectos
urbanos de Le Corbusier, por ejemplo en el centro de negocios
de la Ciudad contemporánea de 3 millones de habitantes y en
el Plan Voisin (fig. 14). En FLC 24610a, b y c (figs. 15, 17 y 18),
torre y pirámide parecen estudiarse al unísono. 
LA TORRE DE BABEL
Entre los dibujos que tantean la torre, FLC 24610b (fig. 15)
reproduce el inventario de los edificios propuestos por Otlet,
donde al museo le corresponde una torre con planta en cruz.
FLC 24613 (fig. 16) muestra una  imagen de lo que sería el
Mundaneum, en la mirada de Le Corbusier y Pierre Jeanneret:
un conjunto de torres similares a las del Plan Voisin (fig. 14). La
torre vertical, unión directa entre cielo y tierra, arquetipo de la
arquitectura, es la imagen de la torre de Babel; la torre, que
pareciera ser la forma adecuada, capaz de integrar las ideas
que constituyen este museo, centro de una ciudad mundial de
objetivos definidos:
Le but du Mundaneum est d'exposer et de faire connaître
par l'écrit, par l'objet et par la parole : Comment les Hommes,
de leurs humbles origines, se sont élevés jusqu'à la splen-
deur de leurs Génies, de leurs Héros et de leurs Saints ; –
Comment se sont élevées et les Villes, et les Nations, et les
Civilisations ; – Comment les êtres humains, au nombre de
centaines de millions, sont parvenus à vivre en communauté
sur la planète ; – Comment, depuis que le temps et l'espace
ont été graduellement vaincus, toutes les idées et tous les
actes s'enchaînent, ont leurs répercussions du Nord au Sud,
de l'Orient à l'Occident, et constituent désormais une
Pensée collective faite de toutes les pensées particulières,
une Activité générale faite de toutes les activités spéciales ;
– Comment, après que la Famine et la Peste durent reculer,
hier, devant le Travail et la Science, à son tour la Guerre,
aujourd'hui, doit céder devant une Paix voulue et organisée
; – Comment, en fin, l'Esprit l'emportant sur la Matière, il faut
que l'Idéal préside aux destinées, et que, sur la Terre aussi,
il se réalise sous les formes élevées qu'ont définies les siè-
cles : Vérité, Beauté, Bonté ; Foi, Espérance et Charité ;
Justice et Perfection ; Liberté, Egalité, Fraternité.18
En FLC 24610a (fig. 17) hay una descripción bastante clara de
la torre: la planta en cruz muestra una propuesta de circulación
en rampa continua, que une las 4 astas de la cruz alrededor del
centro. Ninguna sección muestra la disposición de las rampas,
y sólo se dibujan algunos alzados o axonometrías de las torres,
en paralelepípedo. Pronto se abandonará la torre de planta en
cruz como modelo de los diferentes edificios19. En el mismo
documento, lo que parece ser la planta de una pirámide mues-
tra un cuadrado del que salen una serie de arcos, a manera de
pétalos, rodeando el cuadrado. En FLC 24610c (fig. 18), la torre
de planta cruciforme, ya con menor jerarquía, está acompaña-
da de una pirámide, más elaborada que en FLC 24610a. El ini-
cio de la torre es el encuentro de los 4 brazos –esencia de la
torre–, a los que se añaden varios cuadrados concéntricos,
aumentando de tamaño –esencia de la pirámide escalonada–,
síntesis de dos ideas que aparecen también en otros dos boce-
tos de FLC 24610c: la torre y la circulación ininterrumpida.
Desde un lado del papel se dibuja la pirámide en sección, for-
mada por trazos paralelos a la base, en el vértice, y trazos dia-
gonales a la base, en la base. Desde el otro lado del papel se
dibuja una pequeña axonométrica de la pirámide, que muestra
ahora la idea de espiral que desciende rodeando por el exterior
todo el volumen.
En FLC 24612a (fig. 10) aparecía la planta circular de la
pirámide cónica, en una imagen próxima a los talleres de La
Chaux-de-Fonds (fig. 13). Otro dibujo en FLC 24612a se 
aproxima a una sección fugada de la torre de Tatlin (fig. 19): una
espiral baja, sin volumen, transparente, deja ver la estructura
interior del edificio20. Es quizá un paso intermedio, previo a la
definitiva pirámide escalonada (fig. 18), que descarta la torre y
la planta circular, pero donde se recogen algunos de los temas
más importantes del museo. 
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De la planta circular de Otlet queda la necesidad de encon-
trar una forma geométrica que permita construir un edificio con
su centro vacío, donde todo confluye y se jerarquiza, no sólo por
ser el centro del edificio, sino por ser también centro del espa-
cio representativo del museo, donde se ubicará el "Sacrarium".
Le Corbusier lo describe y defiende así: 
Vous vous prenez tout d'abord à l'idée même du Munda-
neum et vous exclamez : « Comment ? un Sacrarium, au
cœur de la ville de la Science moderne ? » Le mot, en effet,
est affreux. La science moderne est faite de la connaissance
du passé, et ce sacrarium, dans l'idée de son promoteur
(Paul Otlet) est destiné à montrer – de quelle manière, tout
est là ! – que d'immenses génies ont, à leur heure, incarné
des courants d'idées généraux et ont bouleversé le monde.
Car le monde n'a pas été bouleversé par des choses nou-
velles, mais par des idées nouvelles, les choses n'étant que
les détecteurs de la pensée. L'idée est un signe de feu qui,
sans explications, ni science, secoue les innombrables
foules. Et comme nous sommes en pleine genèse d'une
nouvelle secousse, l'étude de l'histoire est utile.21
Un edificio donde, además, todo debe quedar equidistante del
centro, como en la torre de planta en cruz, donde la rampa con-
tinua lo entrelazaba todo en un único recorrido, hasta, final-
mente, llegar a concebir una pirámide escalonada con rampas
exteriores e interiores, que se desenrollan girando de arriba
abajo y reúnen a la vez circulación exterior, interior y espacio
expositivo. La respuesta  final  logra así sintetizar ambos temas:
un edificio en altura, de planta cuadrada, que, gracias a la ma-
nera en que la pirámide escalonada se desarrolla en rampa,
logra el movimiento en espiral, integrador, centralizador, del cír-
culo. 
LA PLANTA EN ESPIRAL CUADRADA
En los Ateliers d'Artistes de 1910 (fig.13), un conjunto que se
construía por etapas, creciendo a lo largo del tiempo, los talleres
y patios se agrupan alrededor de un centro coronado por una
pirámide, destinado a las exposiciones de la escuela. Una edifi-
cación construida en tres niveles, cuyo cuerpo central, según
los alzados, está previsto sobre pilares. El conjunto está inscrito
en una planta cuadrada. En la explicación de los dos únicos
dibujos que se conocen, se lee: « Voici donc, déjà en 1910, les
préoccupations d'organisation, de séries, de standardisation,
d'extension »22.
El museo para el Mundaneum (fig. 3) es una espiral cuadra-
da23 que tiene el aspecto de una pirámide escalonada o zigurat,
a su vez formado por un espacio tripartito desenrollado en
rampa, hasta definir una base cuadrada de unos 170 m de lado.
En dos explicaciones, dadas por Le Corbusier en 1929, deja
y el Palacio de los Soviets (1931). –21 Le Corbusier, "Défense de l'architecture", cit., pp. 47-48. –22 Le Corbusier et Pierre Jeanneret, Œuvre complète 1910-1929, cit.,
p. 22. –23 Aunque definiremos el proyecto del museo del Mundaneum como pirámide, en él se encuentran también los rasgos característicos del zigurat. De ser ri-
gurosos, tendríamos que proponer una palabra que uniera ambos significados, puesto que el museo es a la vez zigurat y pirámide; es "templo para los vivos" y "temp-
lo para los muertos". Sobre la diferencia entre pirámide y zigurat, ver: S. Giedion, El Presente Eterno, cit., pp. 224-234. 
10 L-C y P.J., museo del Mundaneum en planta circular y en
pirámide de rampa continua. FLC 24.612a.
11 P. Otlet, "Le Réseau des Associations Internationales".
12 L-C y P. J., museo del Mundaneum en planta circular y cuer-
po cónico. FLC 24.612b.
13 L-C., Ateliers d'Artistes, La Chaux-de-Fonds 1910.
14 L-C y P. J., Plan Voisin, Paris 1925. 
15 P. Otlet, edificaciones para el Mundaneum. FLC 24610b.
16 L-C y P. J., el Mundaneum como torres. FLC 24613d.
17 L-C y P. J., museo del Mundaneum en torre y en pirámide.
FLC 24610a.
18 L-C y P. J., museo del Mundaneum en pirámide en espiral
cuadrada, FLC 24610c.
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–24 Le Corbusier, Précisions, cit., p. 219. –25 Le Corbusier, "Défense de l'Architecture (écrit pour "Stavba", Prague)", L'Architecture d'Aujourd'hui, 10, 1933. p. 55. Le
Corbusier conoce las pirámides de México y Nínive por varias lecturas. Entre ellas, Auguste Choisy, Histoire de l'Architecture, cuyos dos volúmenes compra en 1913
(ver: P. V. Turner, The Education of Le Corbusier, Garland New York & London 1977, p. 234). Para Mesopotamia, los referentes más completos conocidos por Le
Corbusier se encuentran en: George Perrot et Charles Chipiez, Histoire de l'Art dans l'Antiquité (1882 y 1914), mencionado en el Carnet A2 (ver: Le Corbusier, Carnets,
1914-1948, Electa, Milano 1981, p. 57). En: Ozenfant-Jeanneret, "Sur la Plastique", L'Esprit Nouveau 1, (1920), p. 44, aparece el zigurat de Samarra, de planta circular,
clara su intención. La primera, en la última de las conferencias
de Buenos Aires: « Les plans de la Cité Mondiale apportent,
avec des bâtiments qui sont de vraies machines, une certaine
magnificence où l'on veut à tout prix découvrir des inspirations
archéologiques »24. En ese mismo año, en la respuesta a Teige,
reconoce cuáles son esas inspiraciones arqueológicas: « Ceci
étant fait, l'édifice forme une pyramide. Ces gradins en spire rap-
pellent Ninive ou México »25.
Tras los primeros bocetos mostrados, un dibujo, FLC 24579
(fig. 20), muestra que el edificio se empieza a estudiar en
detalle: aparecen la planta, el alzado, la sección, tres esquemas
del inicio de la rampa en la parte superior del edificio, en la
entrada y dos otros esquemas, posiblemente del edificio de la
biblioteca.  Nos interesa, en este caso, sólo el museo. Las imá-
genes son, en principio, similares tanto a Chichen-Itzá (fig. 21),
como a Mesopotamia (fig. 22): una pirámide escalonada, en
espiral (no es el caso de México), coronada por un templo (no
es el caso de Mesopotamia), con una escalera exterior que per-
mite llegar a la cumbre. En Chichen-Itzá hay que subir 9
escalones para llegar al templo. En el “Temple chaldéen à
rampe unique et sur plan carré” hay que subir 7, los mismos que
en FLC 2457926. En FLC 24600 y 24581 (figs. 23 y 24) se estu-
dia un problema inherente al modelo: si la rampa sube en espi-
ral, su pendiente, que debe ser homogénea en todo el trayecto,
hará que los escalones no puedan tener todos la misma con-
trahuella. Dos tachones sobre las pirámides con escalones
iguales (fig. 23) indican que se ha advertido la dificultad.
Resolver el inconveniente da a la pirámide una forma achatada,
19 20 21
22 23 24
25
que pierde parte de su fuerza (fig. 20). Se intenta resolver este
nuevo problema con una alternativa (fig. 24): en A, una pirámide
con rampa de tramo frontal; en B, una rampa en espiral alrede-
dor del volumen. En ambos casos, la pirámide se levanta del
suelo sobre pilares. Dos de estas versiones son muy bajas, han
perdido la idea de elevación que debe tener la pirámide. 
En el mismo documento se observa también que se busca
elevar más la pirámide (fig. 24), para que no pierda altura con la
solución de la rampa. En el dibujo final de presentación del
museo, FLC 24510 (fig. 3), se encuentra la respuesta para man-
tener una forma piramidal con fuerte expresión ascendente,
manejando una rampa de pendiente homogénea a lo largo de
todo el recorrido. La clave está en la sección (fig. 25) : para
lograr una sensación de verticalidad en la pirámide, lo que ha
variado en altura es el espacio interior de exposiciones, que va
teniendo diferentes alturas a medida que va bajando27.
DEL TEMPLO ASIRIO AL TEMPLO EGIPCIO
En la axonometría de la Ciudad mundial, FLC 24525 (fig. 26), y
en las plantas del Mundaneum (figs. 27 y 28), la organización
del recinto se dispone en 4 franjas paralelas. En la primera fran-
ja, la universidad; en la segunda, el museo; en la tercera, la bi-
blioteca, las asociaciones internacionales y, saliendo del
recuadro que contiene todo el conjunto, el estadio; en la cuarta,
los pabellones de los continentes, las naciones y las ciudades.
Pero, a pesar de intentar mirar el museo de la manera más aco-
tada, no es posible olvidar su entorno geográfico. El diagrama
explicativo del programa general que acompaña la axonométri-
ca (fig. 29) ayuda a entender cómo se entra al recinto y la colo-
cación del proyecto, orientando sus diagonales hacia los puntos
cardinales. Las diferentes vías de circulación van delimitando
las 4 franjas  en sentido noroeste-sureste y, a la vez, delimitan
la totalidad del recinto. En el sentido noreste-suroeste, una vía
central une las franjas verticales y las vías que delimitan el
recinto en los dos lados más largos del rectángulo. Al parecer,
todas son vías vehiculares. La llegada peatonal se hace, pro-
bablemente, desde el parking de la zona 21. Dos faros en las
esquinas de la vía que separa el estadio y la universidad identi-
fican la vía de acceso principal al recinto. Aunque se podría
y, en la p. 43 del mismo artículo, el Mausoleo de Adriano y el de Séptimo Severo, que muestran diferentes soluciones a edificios escalonados, en el célebre dibujo de
Roma, vuelto a publicar en otros números de L'Esprit Nouveau y en Vers une architecture. -26 El 7 es un número que aparece habitualmente en Le Corbusier. Sobre
este tema ver: Richard A. Moore, Le Corbusier: Images and symbols. The late period, 1947-1965, Georgia State University, 1977. –27 Lo veremos con más detalle al
analizar el espacio tripartito del museo. 
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19 V. Tatlin, monumento a la Tercera Intenacional, 1919-1920.
20 Le Corbusier y P. Jeanneret, museo del Mundaneum: detalles de la pirá-
mide en espiral cuadrada. FLC 24.579.
21 A. Choisy, Histoire de l'Architecture, fig. 142: Chichen-Itzá, México. 
22 G. Perrot - Ch. Chipiez, Histoire de l'Art dans l'Antiquité, fig. 173: "Temple
chaldéen à rampe unique et sur plan carré".
23-24 Le Corbusier y P. Jeanneret, museo del Mundaneum: elevaciones alter-
nativas, a sur y a oeste. FLC 24581.
25 L-C y P. J., museo del Mundaneum: alzado noroeste y sección. FLC 24517. 
26 Le Corbusier y P. Jeanneret, Ciudad mundial. FLC 24525. 
27-28 Le Corbusier y P. Jeanneret, los edificios del Mundaneum, planta baja
(FLC 24519) y planta piso (FLC 24514).
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–28 Le Corbusier, Carnets 1, 1914-1948, cit., p. 57. –29 Gresleri y Matteoni esbozan esta relación, incluso con los temas de Karnak y el Vaticano, que más adelante
comento. Sin embargo no definen con precisión qué toma y qué deshecha Le Corbusier en cada caso. 
acceder desde cualquier punto, estos dos faros construyen un
frente, una cara, que coincide con la luz sur-este, tan preciada
en el hemisferio norte. Desde esta vía, se llega a cada uno de
los diferentes recintos que forman la Ciudad mundial. 
En el museo (figs. 2, 3, 26-29) se suceden dos espacios
abiertos antes de llegar al edificio. El primero, una plazoleta de
planta cuadrada, con dos zonas ajardinadas a ambos lados,
que penetra ligeramente con una escalinata en una segunda
plaza, el gran "Forum", creando así un recorrido en procesión
ascendente. La frontalidad del conjunto se subraya con la apari-
ción de dos elementos: al oeste un cuadrado, de uso no pre-
cisado, y al este un rectángulo, "Tribune", un podio desde donde
dirigirse al público y divisar todo el conjunto. El "Forum" queda
abrazado por una plataforma que lo rodea por tres lados: el
frontal es una gran columnata, en los laterales dos rampas dan
acceso al inicio del recorrido en la pirámide. Sobre el eje de
simetría, próximo a la pirámide, se eleva un globo terráqueo,
originado, posiblemente, en la propuesta de Otlet (fig. 8).
Hasta el momento, el Mundaneum ha sido relacionado directa-
mente con las pirámides y templos caldeos que viera Le
Corbusier en la Bibliothèque Nationale de París en 191528; entre
ellos, principalmente, el Palacio de Sargón en Nínive 
(fig. 30). En el palacio en Khorsabad, según F. Thomas, el tem-
plo en forma de zigurat hacía parte de un conjunto amurallado.
La sucesión de puertas, plazas, rampas, edificaciones, patios,
con un único elemento sobresaliente, forma un conjunto muy
horizontal, elevado del suelo, en una llanura inmune frente a la
presencia del gran palacio. La similitud  con el Mundaneum no
puede ser más explícita29. En Sargón, la pirámide también se
encuentra descentrada respecto a un posible eje de simetría
que marca el acceso principal con el gran patio. 
Sin embargo, considerando únicamente el sector del museo
(fig. 3) y el sistema de accesos, la relación más estrecha no es
con Khorsabad. El recorrido en el museo lleva por las dos
plazas, el exterior de la pirámide, el ascenso, el inicio del re-
corrido descendente hasta la llegada final al lugar sagrado, en
la penumbra del interior de la pirámide. Todo el recorrido se
hace con diferentes matices, tiempos y espacios, proponiendo
30
29 L-C y P. J., Ciudad mundial.
Referencia de edificios [FLC24525]:
1. Museo mundial
2. “Halles” de los tiempos modernos
3. Asociaciones Internacionales
4. Biblioteca
5. Universidad
6. Ciudad universitaria
7. Estadio
8. Anexos del centro deportivo
9. Demostración-Exposición
10. Ciudad hotelera y residencias
11. Ferrocarril: parada internacional. Garage del centro de turismo
12. Autovía Ginebra-Laussane-Berna-Zurich
13. Embarcadero
14. Centro náutico
15. Sede actual del Despacho internacional de trabajo
16. Faros
17. Jardín botánico y minerológico (extensión de la Ariadna)
18. Ruta de Francia (por la Faucille); conexión con el muelle Wilson
19. Muelle Wilson: enlace de Ginebra con la Ciudad internacional
20. Zonas reservadas para el aeropuerto y la estación del T.S.F.
21. Espacio reservado [aparcamiento]
29
así una promenade architecturale que lleva al espectador,
desde espacios muy abiertos y luminosos, pasando por vistas
sobre el territorio, entrando en un espacio interior, íntimo,
donde, gracias al manejo de la luz cenital, la historia del hombre
sobre la tierra se desenvuelve homogénea y sistemáticamente,
hasta llegar al lugar en penumbra, el templo, el sitio más sagra-
do. Ya sabemos cómo Le Corbusier lo defendió y explicó: es el
"Sacrarium". Este recorrido, además de poder ser hecho por
fuera, también puede hacerse desde el acceso en el pequeño
edificio que une el museo con "Les Halles des Temps Mo-
dernes", y que conecta también con la segunda vuelta de la
rampa de la pirámide por el costado noroeste, con el ascensor
y con la escalera interior que llevan al inicio del recorrido en la
cima de la pirámide. Esta manera de concebir la procesión de
espacios, el manejo de la luz y la sombra, de ascender y
descender, no está en Sargon. La relación más directa puede
establecerse con los templos egipcios. En especial, con una
sección que dibuja Choisy para representar la construcción 
(fig. 31), acompañada del comentario: «Un templo en Egipto
tiene las siguientes partes: un santuario, morada impenetrable
del dios, el "secos", que es la parte más retirada del edificio. A
su alrededor están varias piezas de servicio y, delante, la gran
sala o "naos", accesible sólo para iniciados.  Antes del "naos",
un patio bordeado de pórticos es el espacio para las mu-
chedumbres. El programa sirve para la gradación de efectos y
la impresión de misterio que se requiere. En la mayoría de los
templos, a medida que uno se acerca al santuario, el suelo se
eleva y los techos descienden, la oscuridad crece y el símbolo
sagrado aparece solamente rodeado por una luz crepuscular».
Le Corbusier publica el dibujo en Vers une architecture. Es el
templo de Tebas, y Le Corbusier añade: « Le plan s'organise
suivant l'axe d'arrivée : allée des sphinx, pylônes, cour avec
péristyle, sanctuaire ». Esta imagen, junto a un templo hindú,
Santa Sofía, el palacio de Amman en Siria y la Acrópolis, le sirve
a Le Corbusier para explicar la manera de organizar la planta,
como base y sostén de la arquitectura. Es a partir de la planta
que se logra el ritmo, el volumen, la coherencia, la grandeza de
expresión. Con la planta se determina todo: el orden, el ritmo: «
Le rythme est un état d'équilibre procédant de symétries simples
ou complexes ou procédant de compensations savantes. Le
rythme est une équation : égalisation (symétrie, répétition) (tem -
ples égyptiens, hindous) ; compensation (mouvement des con-
traires) (Acropole d'Athènes) ; modulation (développement
d'une invention plastique initiale) (Sainte Sophie) »30.
Todos los recorridos de los museos de Le Corbusier marcan
ritmos a partir de los tiempos de trayecto, de los compases de
luz –desde el esplendor de la luz día que inunda las plazas y la
cubierta que se recorre, hasta la penumbra de la oscuridad del
fondo de la tierra que hay que atravesar para llegar al centro–,
de los espacios creados para cada actividad. En el museo del
Mundaneum, desde la primera plaza, marcada por una simetría
axial total y simple a la vez –para luego subir la rampa, seguir el
deambulatorio sobre el peristilo de la plaza mayor, buscar la
entrada, detrás, escondida–, el recorrido permite entender que
la pirámide es diferente en los tres costados que, obligatoria-
mente, toca recorrer, tomando cualquiera de las rampas. Hay
que subir –por fuera o por dentro–, para luego bajar a través del
espacio interior tripartito del museo, en zig-zag a través de los
tabiques divisorios, a través del tránsito desde la prehistoria
hasta la modernidad, para terminar en el fondo de la pirámide,
en un acto ritual frente al "Sagrario". Una promenade architec -
turale que complementa el ya rico recorrido espacial, casi hori-
zontal, del templo egipcio, con la idea de subir y bajar.
Del templo egipcio queda otra enseñanza latente: al proyec-
tar la Ciudad mundial es posible que Le Corbusier recordara
uno párrafo de Choisy, refiriéndose a los templos egipcios:
«Crecimiento progresivo de los templos. Un templo egipcio no
estaba nunca terminado: una vez llegado al estado que
acabamos de describir, otro soberano transformaba los patios
en salas cubiertas, construía delante de las salas otros patios, y
delante de éstos otras portadas; con estas constantes amplia-
ciones, el templo adquiría la aparente complejidad y las dimen-
siones de un Karnak, que ocupa más de tres hectáreas»31. Ya
sabemos que el museo del Mundaneum todavía no es un edifi-
cio de crecimiento ilimitado. Pero una de las referencias en las
que Le Corbusier se apoya, el templo egipcio, sí lo es. El
Mundaneum puede, incluso, construirse por etapas, por sec-
tores, en el tiempo, puesto que la autonomía de cada recinto
–30 Le Corbusier, Vers una architecture, Crès, Paris 1924, pp. 37-38. –31 A. Choisy, Histoire de l'Architecture (trad. esp., cit., p. 48). 
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30 G. Perrot - Ch. Chipiez, Histoire de l'Art dans l'Antiquité, lámina V:
"Palais de Sargon à Khorsabad d'après la restauration de F. Thomas.
Vue perspective à vol d'oiseau, par Ch. Chipiez".
31 A. Choisy, Histoire de l'Architecture, templo de Tebas.
32 Le Corbusier, Mundaneum, "Tracés régulateurs", L'Architecture
Vivante, 1929 : "A : B = B : (A + B)". 
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–32 Le Corbusier, Vers una architecture, cit., capítulo: "Architecture, la leçon de Rome", pp. 119-140. –33 Ibid, p. 137. –34 Idem. –35 Ibid, p. 159. –36 Le Corbusier, Une
maison - un palais, à la recherche d'une unité architecturale, Crès, Paris 1928, p. 39. Este dibujo se estudia ampliamente en Adolf Max Vogt, Le Corbusier, the Noble
Savage - Towards an Archaeology of Modernism, MIT Press, London 1998. Para Vogt, el estudio de las islas de madera de Irlanda de debe haber coincidido con el estu-
dio de las habitaciones lacustres prehistóricas de Suiza, que forma parte de una serie de publicaciones e investigaciones realizadas en Suiza en la década de 1880.
Entre ellas, destaca: Ferdinand Keller, "Zweiter Bericht", Mittheilungen der Antiquarishen Gesellschaft in Zürich, 1858; Frédéric Troyon, Habitations lacustres, Lausanne
está definida, no sólo en términos de forma sino también de
usos. La unidad del conjunto se logra gracias a los trazados re-
guladores, que lo definen geométricamente (fig. 32), y a las rela-
ciones establecidas en el programa de Otlet. 
LA LECCIÓN DE ROMA
No sólo está Egipto, al llegar al museo del Mundaneum hay tam-
bién la lección aprendida en Roma32. Dos plazas de acceso,
una pequeña y una grande, la primera más baja que la segun-
da, limitadas por dos brazos que definen la mayor y que, a su
vez, son parte de la base que levanta la pirámide, separada del
suelo, elevada casi como una gran cúpula… En San Pedro, Le
Corbusier encontraba que la cúpula de Miguel Ángel no se veía,
tapada por la fachada de Maderno (fig. 33). « Place de Saint-
Pierre, état actuel : du verbiage, des mots mal placés. La colon-
nade de Bernini est belle en soi. La façade est belle en soi, mais
n'a rien à faire avec la coupole. Le but était la coupole, on l'a
cachée ! La coupole marchait avec les absides ; on les a
cachées. Le portique était en plein volume ; on en a fait un
placage de façade »33.
En el Mundaneum (figs. 3 y 34), los dos brazos que cierran
y conforman la plaza recuerdan San Pedro. Pero la fórmula que
utiliza Le Corbusier para organizar esta sucesión de espacios
abiertos es contraria a la de Bernini.  La perspectiva no se cier-
ra con una plaza amplia en primer plano y una angosta en
segundo, como en Roma. La plaza y los brazos están pensados
para reforzar el único objetivo del proyecto: la pirámide. Todo
debe conformar una unidad donde cada elemento esté pensa-
do para ser una parte que acompaña al conjunto, como quería
Miguel Ángel para el Vaticano (fig. 35): « Le projet avait une
unité totale, il groupait les éléments les plus beaux et les plus
opulents : le portique, les cylindres, les prismes carrés, le tam-
bour, la coupole. La mouluration est la plus passionnée qui soit,
âpre et pathétique. Tout s'élevait d'un bloc, unique, entier. L'œil
le saisissait d'une fois, Michel-Ange réalisa les absides et le
tambour de la coupole »34. Le Corbusier concibe, a partir de un
pórtico y una pirámide en espiral cuadrada e interior vacío,
como una cúpula, precedida por una esfera y con una sucesión
de prismas rectangulares como telón de fondo, un proyecto con
unidad total, logrando que todas las piezas formen un conjunto,
único y entero, que los ojos abarcan en cada momento de un
solo vistazo. 
Este conjunto debe ser visto desde la primera plazoleta.
Desde ahí, subiendo los escalones hasta  la plaza mayor, se
entra al museo. Otro recuerdo se añade, otro edificio que marcó
a Le Corbusier: Versalles (fig. 36). Le Corbusier entendió ahí la
diferencia entre concebir el espacio desde el aire, a vista de
pájaro, y concebirlo desde el suelo, al nivel donde se encuentra
el ojo humano: « Mais un homme n'a que deux yeux à 1 m 70
du sol, et qui ne fixent qu'un point à la fois. Les bras des étoiles
ne sont visibles que l'un après l'autre et c'est une droite sous
une frondaison. Une droite n'est pas une étoile ; les étoiles s'ef-
fondrent. Et tout ainsi de suite : le grand bassin, les parterres de
broderies qui sont hors d'une vision d'ensemble, les bâtiments
qu'on ne voit que par fragments et en se déplaçant. C'est le
leurre, l'illusion »35. En el Mundaneum, una única mirada a 1 m
70 permitirá entender la unidad del conjunto. No importa tomar
a derecha o izquierda: las rampas indican el camino, porque la
penumbra que se ve enfrente, bajo la pirámide, no invita a entrar
en ese último fondo del recorrido. 
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Llegar a un museo de Le Corbusier es un recorrido que hace
que el visitante atraviese varios espacios –con diferente calidad
de luz y de amplitud–, dominados por la idea del paseo. En su
siguiente proyecto de museo, el Museo de arte contemporáneo
de Paris, de 1931 (fig. 37), este recorrido se llevará al límite.
Ahí, en el espacio abierto de llegada, una portada sobre un mu-
ro marca el acceso a un camino al aire libre, rodeado de jar-
dines, que llega hasta la entrada: hay que descender a un só-
tano que, bajo tierra, lleva al centro del museo, de donde parte
la espiral cuadrada del, ya en este caso, museo de crecimiento
ilimitado, aunque todavía no elevado sobre pilotis. En Tokio (fig.
38) hay una síntesis de ambos esquemas: un conjunto de edifi-
cios, cada uno, como el Mundaneum, con su sector autónomo.
Al conjunto de Tokio se entra por dos plazas consecutivas, que
dan pistas de cómo acceder, cómo recorrer el espacio, dejando
claro que el centro que congrega y ordena a los otros es el
museo, coronado nuevamente por una pirámide, que cubre
también un centro vacío, un patio cubierto, un origen de luz;
centro al que se llega a través de una planta baja elevada sobre
pilotis; centro desde donde se inicia el recorrido en espiral
cuadrada que nace en una rampa y concluye en uno de los bra-
zos que conforman la espiral, y que hubieran llevado, de cons-
truirse el conjunto, a otras funciones, otras edificaciones, y que
hoy llevan al exterior.
UNA ISLA ARTIFICIAL EXCAVADA
Las referencias que menciona Le Corbusier no resuelven todos
los aspectos del museo para el Mundaneum. Las descripciones
de las pirámides en México y en Mesopotamia, con sus respec-
tivas imágenes, dan sólo una explicación genérica: una pirá-
mide construida a partir de una rampa, que va rodeando los 7
niveles que toca ascender para llegar a la entrada en la cima,
que, como en México, pareciera el templo adonde se dirige la
rampa, a la que también puede llegarse por la gran escalinata
noroeste. Un edificio que sirve a la vez de observatorio interior,
de templo del hombre, en el sentido que da abrigo a todas las
creaciones del ser humano a lo largo de la historia, pero que
sirve también de observatorio exterior, para ver desde dife-
rentes alturas el lago, las montañas del Jura y esa ciudad que
se ha levantado para asegurar la libertad, igualdad y fraternidad
entre todos los seres humanos. Observatorio del cielo y de la
tierra, que permite  también considerar las creaciones humanas.
No se podía escoger forma más simbólica, más clara, más con-
tundente, pese a ser precisamente ella la causa del revuelo con-
tra su supuesto academicismo. A los críticos, quizás les faltaron
algunas referencias clave en este proyecto: ¿cuándo se había
visto una pirámide hueca? (figs. 3 y 25).
Para completar la reconstrucción del museo del Mun-
daneum, Le Corbusier ha dejado otras pistas, que, en una
primera instancia nos llevan desde el paleolítico en Irlanda,
pasando luego por Gozo, Micenas y finalizando en Egipto.
Un dibujo de Une maison - Un Palais se titula "Huttes des
crannoges d'Irlande (Musée Mondial)"36 (fig. 39). Las diferentes
descripciones dadas de los "crannoges" coinciden en definirlos
como una serie de islas artificiales: « l'histoire nous apprend que
ces îles servaient de forteresses à certains petits chefs. Elles
sont faites en terre et en pierres renforcées par des pilotis (…).
Ces habitations lacustres irlandaises sont cependant beaucoup
plus récentes que celles de la Suisse, et sont souvent mention-
nées dans l'histoire ancienne de l'Irlande »37. Otra descripción
de las viviendas lacustres en Suiza, de F. Troyon, acerca más
aún al museo del Mundaneum: « constructions sur pilotis, éle-
vées au-dessus de la surface des eaux »38. El único dibujo que
he podido conocer de los "crannoges" es el publicado por Vogt
(fig. 40): pero no está en él el origen del apunte de Le Corbusier
(fig. 39).
El dibujo de los "crannoges" hecho por R. W. Wilde (fig. 40),
que publica Vogt y que se repite en varias publicaciones de
finales del XIX, es el supuestamente visto por Le Corbusier.
Muestra una sección de las islas artificiales: unos postes de
madera hincados en el fondo de una laguna sirven de sostén al
relleno de tierra y grava que forma la isla. Dependiendo de la
1860; Sir Wm. R. W. Wilde, Catalogue of the Antiques in the Museum of the Royal Irish Academy, Dublin 1857. Otro texto, que no menciona Vogt, donde también se
hace referencia a los "crannoges" de Irlanda, y que fue traducido al francés en 1876, es: John Lubbock, L'homme préhistorique. Se tendría que estudiar si fue en este
libro que Le Corbusier conoce los "crannoges", teniendo en cuenta que Vogt no logra descifrar su origen. –37 Lubbocck, op. cit., chapitre VI: "Les anciennes habitations
lacustres de la Suisse" –38 Citado en Vogt, op. cit., p. 205. 
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34 Le Corbusier y P. Jeanneret, museo del
Mundaneum. FLC 24525.
35 Le Corbusier, Vers une architecture, "Saint-
Pierre. Project de Michel-Angel (1547-1564)".
36 Le Corbusier, Vers une architecture, "Ver-
sailles, d'après un dessin de l'époque".
37 Le Corbusier y P. Jeanneret, Musée d'Art
Contemporain, París 1931.
38 L-C, museo de Tokio (1957-59). FLC 29959.
39 Le Corbusier, Une maison - un palais, "Huttes
des Crannoges (Musée Mondial)".
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–39 Ibid, p. 185. –40 Ibid, pp. 211-219. –41 Sobre la manera como Le Corbusier desarrolla la idea de un "suelo artificial" en la Unité de Marsella, ver: Xavier Monteys,
"El terreno ideal es el terreno artificial", en: La gran máquina: la ciudad en Le Corbusier, El Serbal, Barcelona 1996, pp. 154-163. 
época del año, el montículo artificial emerge, en verano, o
queda sumergido, en invierno, como muestran las tres líneas
horizontales. El área de la isla, de unos 80 pies de diámetro, evi-
dencia el borde formado por la empalizada, con concentra-
ciones de pilotis en diferentes puntos, sin precisar los motivos,
según la descripción de Wilde. 
El dibujo de Le Corbusier en Une maison - Un Palais mues-
tra la isla artificial con dos apuntes: una cabaña y el conjunto
(fig. 39). Los postes de madera sobresalen de la plataforma de
tierra, delineando el círculo de la isla, que aparece como un
pequeño montículo donde se agrupan, superpuestas, las
cabañas escalonadas, de las que una se muestra al lado, en
detalle, con su habitante –cabaña y habitante que prefiguran el
cabanon de Cap-Martin, donde Le Corbusier se hace fotogra-
fiar asomado a la ventana, rememorando el dibujo de Une mai -
son - Un Palais (fig. 41)–. Vogt interpreta que los dibujos de Le
Corbusier se refieren simplemente a la cabaña primitiva 
(fig. 42), como testigo y sustento del proyecto de la sede para la
Sociedad de Naciones: “Now he uses examples that lie  further
back chronologically, to make the beginnings of architecture and
art his witnesses. For, at the very moment when he has pre-
sented his own greatest and most daring total concept in the
League of Nations project, he needs historical mooring. On five
book pages he now attempts such an anchoring, offering the
above-mentioned seventeen examples of the primitive house -
fourteen of which are drawn by hand, thirteen by LC and one by
his friend Amédée Ozenfant”39. Vogt no explica porqué Le
Corbusier da explícitamente como referencia de los "crannoges"
el "Museo mundial": se centra en la cabaña, para analizar la
cuestión de la célula en Le Corbusier, y propone que los dibujos
que Le Corbusier hace de los "crannoges" proceden de lec-
turas, no de otras imágenes40. Efectivamente: comparando el
dibujo de Le Corbusier con el énfasis de Wilde en la plataforma
de pilares de madera, pareciera que Le Corbusier está seña-
lando, precisamente, la idea de construir un suelo artificial sobre
pilotis, para luego, encima de él, levantar la cabaña, la casa, en
este caso el museo, como una operación que está en la cuna
misma de la arquitectura41. El "Museo mundial", como los
"crannoges", es una isla artificial donde se congrega y mantiene
a salvo un pequeño cosmos, separado y unido a la vez al resto
del mundo. 
Esta isla sobre pilotis, este suelo artificial es la base del
museo, pero pareciera que el suelo del museo tiene una
topografía propia (fig. 43): los pilares-pantalla del borde de la
pirámide son de altura constante: como en los "crannoges",
refuerzan y constituyen una base sólida para el borde de la isla,
mientras que los pilotis cilíndricos del interior crecen con la
pirámide, como en las concentraciones de pilotis interiores de
los "crannoges". El suelo del museo sería pues una isla y una
montaña vacía, reforzada en el borde, que se levanta sobre una
extensión de agua o de tierra, inmune a su presencia. Lo que
está arriba, lo que surge por encima de la tierra, lo iluminado, es
lo que está encima de los pilotis, las cabañas escalonadas, las
salas del museo. Lo que está por debajo es el interior de la 
tierra, lo oscuro, lo subterráneo, el vacío en sombra. El
"Sacrarium", el interior del templo, donde se guardan los obje-
tos más sagrados, el lugar más íntimo, al igual que en las tum-
bas de las pirámides, está bajo tierra. 
Y es bajo tierra donde puede encontrarse otro de los ejem-
plos citados por Le Corbusier: « le gigantesa (sic) de l'île Gozzo
– phénico-cypriote – âge du bronze en blocs considerables » 
(figs. 42 y 44). Se puede levantar una isla artificial, pero también
se puede construir excavando la tierra, como sucede en el
museo del Mundaneum: se construye una isla artificial que,
como si estuviese excavada, deja su interior vacío. El dibujo de
templo en Malta al que Le Corbusier se refiere, conocido como
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"Conjunto de Ggantija", en Gozo, tiene una planta irregular, que
probablemente Le Corbusier vio en Choisy y quizá en alguna
otra publicación, donde se detalla la estructura del templo. Una
imagen del proyecto para la ONU (fig. 45), explica este suelo
artificial que luego se excava, y remite a otros proyectos de Le
Corbusier en los años 60 con el mismo origen, como el palacio
de congresos de Estrasburgo, de 1964 (fig. 46). En el proyecto
para la ONU, el borde de la planta se acentúa, como si fuese
más grueso, más denso, como una roca. El interior tiene dos
tipos de espacio, uno punteado, como tierra de relleno –las cir-
culaciones, los entresijos del proyecto–, mientras que el espa-
cio para las salas de la asamblea, del consejo y de las comi-
siones es el vacío que ha abierto la excavación: la sección del
edificio no deja dudas.
El museo no tiene una planta irregular, como ocurre en
Malta, sino una planta cuadrada, que forma una montaña artifi-
cial excavada. Un grabado de Perrot y Chipiez (fig. 47) remite
de Malta a Micenas. El "Tesoro del Atreo"42, la primera tumba
conocida cubierta por una (falsa) cúpula, se inicia con la
excavación de un largo corredor a cielo abierto, continuado en
un pasillo más estrecho y más bajo, que funciona como ver-
dadero puente entre exterior e interior, y del que se pasa final-
mente al espacio central: una sala  con una cúpula casi cónica,
apuntada, construida con piedras que se escalonan hasta llegar
a la clave (fig. 48). Se ha construido en parte excavando y en
parte superponiendo.  Se ha excavado el lugar para llegar a lo
profundo, pero no ha sido necesario cavar la altura total del
espacio central (la cúpula tiene 13,5 m de altura), quizás sólo
hasta la mitad. La cúpula se construye sin excavación. Una vez
terminada, se cubre con la tierra de la excavación. La pequeña
colina original ha crecido. El templo ha cambiado la imagen del
lugar, y la nueva colina cobra una nueva presencia en el paisaje,
como sucede con las montañas del Jura, frente a Ginebra,
donde una nueva montaña, el museo, se les ha unido (fig. 49).
UNA SALA HIPÓSTILA
Entremos, desde su cima, en el interior de la montaña. La sala
cónica interior del museo no es igual a la del "Tesoro del Atreo".
Está llena de pilares: en el borde exterior, pilares-pantalla, en el
interior, pilotis. Este interior recuerda otro espacio, propio de
Egipto, que puede haber servido también para dar la imagen de
los edificios sobre pilotis de Le Corbusier: las salas hipóstilas.
Choisy explica las salas hipóstilas en Histoire de l'Architec-
t u r e (fig. 50) y en L'Art de bâtir chez les égyptiens
(fig. 51). La sala hipóstila en los templos egipcios es el naos, el
espacio entre el gran patio de acceso y el santuario, o secos,
morada impenetrable del dios. La sala hipóstila está destinada
a los iniciados, mientras que en el patio, al que se llega a través
de una gran portada que anuncia, a lo lejos, la presencia del
templo, queda la muchedumbre. La sala hipóstila está poblada
por columnas o pilares que sostienen la cubierta: parecieran
bosques de columnas, de gran altura. Son salas de propor-
–42 G. Perrot y Ch. Chipiez, Histoire de l'art..., cit., tomo VI, "La Grèce primitive, l'Art Mycénien", lámina III, p. 395. 
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40 Los "crannoges" según R. W. Wilde
(1857), publicado en Adolf Max Vogt, Le
Corbusier, the Noble Savage.
41 Le Corbusier en 1965 frente a la barra-
ca de obra anexa al cabannon.
42 Le Corbusier, Une maison - un palais, p.
39: la cabaña primitiva; la cabaña tipo en
los crannoges y las "Huttes des Crannoges
d'Irlande"; Malta y Stonehenge.
43 Gresleri y Matteoni, museo del Munda-
neum.
44 Le Corbusier, Une maison - un palais, «
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cypriote - âge du bronze en blocs considerables ».
45 Le Corbusier, UN Headquarters, 1947: planta y sección de las Salas para la
Asamblea general, el Consejo y las Comisiones de la ONU.
46 L-C, Palacio de congresos de Estrasburgo, 1964: nivel 2. FLC 11639.
47 G. Perrot - Ch. Chipiez, Histoire de l'Art dans l'Antiquité, "Mycènes: Première
tombe à coupole, dite Le Trésor d'Atrée, d'après Fr. Thiersch et des relevés de
Doerpfeld".
48 "El tesoro de Atreo", hacia 1250 a. C.
49 Le Corbusier y P. Jeanneret, "Le Mundaneum, le lac et le cirque des mon-
tagnes (vus de Genève)". FLC 2452.
–43 "Le tombeau de Darga Khan à Hadjipour, 1453", publicado en el artículo, sin autor, "Architectures Musulmanes aux Indes", Cahiers d'Art, cit., p. 306. –44 Teige cri-
tica tanto el historicismo como el academicismo del Mundaneum. El primero está en la forma de la pirámide, tomada, entre otras, de las culturas mexicanas, que hacían
«arquitectura metafísica», arquitectura destinada al «sol, la luna y las estrellas», «lugares sagrados para dioses individuales», todo lo cual parece ser un insulto. «¿Cómo
puede un trabajo de arquitectura moderna parecerse de manera tan chocante a una "antigüedad" americana? ¿Dónde están las raíces del carácter no-moderno, y de
hecho arcaico, del Mundaneum de Le Corbusier? ¿A qué origen debemos atribuir este error y engaño arquitectónico?». El academicismo está en el uso de la "sección
áurea": si el historicismo de la pirámide deja al descubierto la expresión metafísica del proyecto, el uso de la sección áurea deja al descubierto su ideología, donde los
aspectos utilitarios de la vida tienen poco significado: «todo esto muestra qué especulaciones estéticas a priori estuvieron en la raíz del trabajo del arquitecto, en lugar
del análisis de las condiciones reales. Esta es la composición de una ciudad, no una solución para ella (…). El Mundaneum ilustra el fiasco de las teorías estéticas y de
ciones enormes, con tres ámbitos, definidos por la altura dis-
continua de la cubierta: uno central alto y dos laterales, de
menor altura. La diferencia de altura permite que los muros
exteriores que cierran el edificio sean ciegos, y que la ilumi-
nación sólo llegue por aberturas caladas en los laterales altos
de la nave central. Es un edificio sin fachadas, cuya principal y
única fuente de iluminación es cenital. Pareciera que, al
describir las salas hipóstilas, estuviésemos repasando las ca-
racterísticas del prototipo de museo de Le Corbusier.
Una imagen de L'Art de batir chez les égyptiens muestra el
modo como los egipcios construían las salas hipóstilas, cuando
había suficiente espacio para disponer las escaleras de monta-
je externas a la obra (fig. 51). Los egipcios, como muestra la
sección, usaban una escalinata que permitía subir los mate-
riales. Una gran escalera para construir un vacío, retirada una
vez acabada la obra. En el museo del Mundaneum, una gran
columnata sostiene la escalera que sube en espiral cuadrada y
cumple, en términos simbólicos, la misma función de apoyo que
la sala hipóstila en el templo: sólo por ella se podrá acceder al
"Sacrarium", que se encuentra en lo más profundo y oscuro del
recorrido. 
Pero en el museo hay además un juego de luz y sombra. La
isla excavada se sustenta sobre un borde denso de pilares pan-
talla, que refuerzan y solidifican la base de una montaña, por
dentro llena de pilotis esbeltos, que crecen como suspendidos,
aunque sostienen la cúpula escalonada. Esta nueva montaña
del Jura guarda un tesoro. Dos veces al día pierde la imagen de
solidez que exhibe la sombra eterna con la que se dibuja el
alzado sureste (fig. 52): cada amanecer y cada atardecer, cuan-
do el sol, en uno y otro horizonte, tanto para iniciar el día como
para despedirlo, roza la tierra con luz rasante, horizontal, que se
desliza como una lámina de agua, penetrando en el interior de
ese monte hueco, hasta topar con los muros del "Sacrarium" y
convertirlo por un instante en una pantalla de luz. En esos
breves momentos, cada día, la sala hipóstila tendrá una imagen
similar a una de esas tumba indias (fig. 53) que acompañan la
presentación del Mundaneum en Cahiers d'Art43, y el museo
flota entonces ingrávido sobre ese plano de luz.
LES IMMEUBLES A GRADINS
¿Dónde vio Le Corbusier una pirámide hueca? Las respuestas,
gracias a las pistas que dejó Le Corbusier, nos han llevado por
diferentes momentos de aquel tiempo mítico de los orígenes de
la arquitectura, desde la prehistoria hasta Micenas, pasando por
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Mesopotamia y Egipto. La forma en que resuelve Le Corbusier
el museo, es decir, esa pirámide-zigurat-cúpula que flota sobre
un mar de pilares y que rinde homenaje al sol dos veces al día
y una vez al año, permitiendo que las entrañas de la tierra sean
fecundadas por su luz, no es, sin embargo, un tema exclusivo
de los orígenes de la arquitectura. 
Tanto la pirámide como la torre escalonada y la cúpula
fueron temas que obsesionaron a los arquitectos de finales del
siglo XVIII en Francia. Es posible que éste haya sido el motivo
por el cual Teige44 critica tanto el proyecto. Al ver la pirámide del
Mundaneum, Teige recordó únicamente una historia antiquísi-
ma, descartada para construir su sueño de sociedad moderna,
o aquella otra arquitectura académica que el propio Le
Corbusier había ayudado a criticar. Pero Teige olvidó dos cosas:
que hacer arquitectura a partir de una tabula rasa era, precisa-
mente, ir hasta los orígenes; y que ese ejercicio también lo esta-
ban haciendo, al mismo tiempo que Le Corbusier, otros arqui-
tectos interesados en dar una nueva forma, una solución a los
problemas de la época. 
Le Corbusier no construye la pirámide hueca únicamente a
partir de las pirámides de los mayas. Tampoco de los monu-
mentos de los arquitectos de la Ilustración: ni las pirámides de
Boullée ("Le cénotaphe tronconique", "Le palais du souverain à
Saint-Germain-en-Laye", "Le projet de monument tronconique"
o "Le projet de phare", entre otros), ni de Ledoux ( "La Forgue"
y el "Panaréthéon") dan ningún dato adicional a los ejemplos
arqueológicos citados por Le Corbusier.
En la obra de otros arquitectos de los años diez y veinte se
pueden encontrar varios proyectos que permiten completar el
entendimiento de la pirámide para el Mundaneum, y entenderla
como una figura que fascina a la época. En el Salón de Otoño
de 1923, en París45, se expone el proyecto de "Grand Hôtel
Babylone", de Adolf Loos, para la Promenade des Anglais de
Niza, que muestra en su planta baja (fig. 54) cuatro espacios
vacíos que corresponden, en sección, a los de mayor altura del
vestíbulo: la pista de patinaje, el café y el restaurante, ilumina-
dos con luz cenital procedente de las cúpulas achatadas de las
cubiertas. Los bordes de este edificio, en planta baja, son
almacenes y demás funciones sociales del hotel. Arriba, las
habitaciones se escalonan hacia el exterior (figs. 55 y 56). Loos
llega a este proyecto tras haber tanteado un hotel en Ciudad de
México, de figura similar (fig. 57). No parece sólo una coinci-
dencia el que, pocos años después, cuando Le Corbusier pre-
senta el proyecto del Mundaneum, localice en Nínive y en
México sus referencias. Pareciera más bien una forma muy sutil
de sugerir su deuda con el proyecto de Loos. 
Es probable que tanto Le Corbusier como Loos ya conocie-
ran un proyecto de Henri Sauvage, construido en París en 1912-
191346. Sauvage, que trabaja en proyectos de la Société des
Habitations hygiéniques à bon marché, investiga desde 1909 el
immeuble à gradins, basado en propuestas médicas de princi-
pios del siglo XX, que habían demostrado las ventajas de lo que
se denomina cures d'air, conocidas en medios arquitectónicos
gracias, entre otros, a la publicación de la conferencia del doc-
tor Camille Savoire47. El primer proyecto de un edificio escalo-
nado construido por Sauvage48 (en asociación con Sarazin) es
el del 22-28, rue Vavin (figs. 58 y 59), del cual existen dos ver-
los prejuicios tradicionales, de todos los peligros del eslogan "casa-palacio" y de la arquitectura utilitaria con una "adición" o "dominio" artístico". –45 En el mismo Salón
de Otoño, en 1922, Le Corbusier había expuesto la "Ciudad contemporánea de 3 millones de habitantes". –46 François Loyer, Hélène Guéné, Henri Sauvage - Les
immeubles à gradins, Pierre Mardaga, Liège-Bruxelles 1987. De acuerdo con las investigaciones de Marie Jeanne Dumont, Loyer y Guéné identifican el origen de los
edificios escalonados de Sauvage vinculando la forma escalonada a una búsqueda de tipo sanitario e higiénico, relacionada con los sanatorios que se construían en
Alemania. Sobre la comparación de los proyectos de Sauvage, Loos y Le Corbusier, ver el capítulo "Du gradin à la pyramide", pp. 108 a 143. –47 Ibidem. pp. 32-34. –48
The architectural drawings of Henri Sauvage. The works of an Architect-Decorator in the Collection of the Institute Français d'Architecture and the Archives de Paris, Jean
Baptiste Minnaert, ed., Garland, New York-London 1994. Ver el tomo dos, donde se pueden recorrer los diferentes proyectos donde, desde 1909, Sauvage propone edi-
ficios escalonados para vivienda obrera. 
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50 A. Choisy, Histoire de l'Architecture, fig. 47: salas hipóstilas en
Egipto.
51 A. Choisy, L'art de bâtir chez les Égyptiens, fig. 75: costruc-
ción de las salas hipóstilas en Egipto.
52 Le Corbusier y P. Jeanneret, el museo del Mundaneum:
escala original 1:500. FLC 24517. 
53 Cahiers d'Art, 1928, "Le tombeau de Darga Khan à Hadjipour,
1453".
54 A. Loos, Grand Hôtel Babylone, Niza 1923: planta baja.
55 A. Loos, Grand Hôtel Babylone: planta 4.
56 A. Loos, Grand Hôtel Babylone: secciones. 
57 A. Loos, hotel en Ciudad de México, 1923.
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–49 Los proyectos escalonados con terrazas son, entre otros: el proyecto Durand, para Argel,1933-34; el “Musée de la Ville et de l'Etat”, en Paris, e 1935 ; el Palacio de
Justicia para Argel, de 1938; “Roq et Rob” en Cap Martin, de 1949, La Iglesia de Firminy-Vert, en 1963, parece ser una inversión plástica del museo de la pirámide vacía,
donde sólo el corazón hueco se materializa y construye, sin el escalonamiento exterior. La pirámide escalonada de Ronchamp, hecha con el relleno de los restos de la
antigua capilla, sería quizás el modelo teórico más afín. En 1935, en La ville radieuse (p. 84), Le Corbusier critica los edificios de viviendas escalonados y piramidales,
siones (fig. 58). El dibujo esquemático que muestra la idea del
proyecto, comparado con otros dos tipos de vías 
(una medieval y otra del siglo XIX en París, y la tercera 
es el proyecto de calle escalonada de Sauvage) (fig. 59), evi-
dencia la idea general del proyecto: al escalonar las plantas 
del edificio se permite que la luz del sol llegue hasta 
las plantas bajas (tradicionalmente sumidas en la penubra) y,
además, con el manejo de terrazas, se permite que cada unidad
de vivienda tenga salida a un espacio propio libre, abierto y
soleado. 
Hay una segunda versión muy sugerente del edificio
escalonado de Sauvage: el edificio de 1913-1928, en 13, rue
des Amiraux esquina 4-6, rue Hermann-la-Chappelle (figs. 60 y
61). En este caso, el escalonamiento del edificio se da por dos
costados, generando un espacio interior vacío, donde Sauvage
coloca una gran piscina pública. Sauvage había empezado a
colocar servicios públicos en los edificios de vivienda desde la
construcción del primer edificio con terraza-jardín en el 7, rue
Trétaigne (1903), donde incluye un instituto para hombres, un
restaurante obrero y otros servicios. El interior recuerda, cómo
no, el museo del Mundaneum. Se termina de construir al mismo
tiempo que Le Corbusier está proponiendo, junto a Pierre
Jeanneret y Paul Otlet, el Mundaneum. En el caso de Sauvage,
lo iluminado con luz cenital en la rue Amiraux es el espacio de
la piscina (fig. 60). La luz llega a través de un lucernario que
cubre la estructura metálica que resuelve el edificio (fig. 61). La
piscina, en este interior iluminado, parece más una de lámina de
agua en una cueva subterránea. La sección del edificio muestra
una imagen a medio camino entre el corte de una montaña con
una gruta que tiene un manantial de agua, y el corte de una
máquina que guarda en su interior el líquido que le permite fun-
cionar, su motor. En los dos casos, una especie de tesoro: ima-
gen emparentada con la ya sospechada en el museo del
Mundaneum. 
Como suponen Loyer y Guéné, si Loos puede haber toma-
do el edificio de la rue Vavin (figs. 58 y 59) como base de su
"Grand Hôtel Babylone" (figs. 54-56), fue Loos el que primero en
imaginar un edificio escalonado en pirámide: con sus pirámides
aterrazadas y huecas en el interior, les ofrece a Sauvage y a Le
Corbusier (entre a tantos otros arquitectos que durante las
décadas del 20 y 30 se dedican a trabajar en el tema) una ima-
gen para sus proyectos de pirámides escalonadas. En 1927 y
1928, Sauvage propone dos proyectos como pirámides
escalonadas: el "Giant Hotel", en la esquina de la rue Cognacq-
J a y, avenue Bosquet y el Quai d'Orsay (fig. 62), y el
"Metropolis", un edificio en forma de doble pirámide escalonada,
en el Quai de Passy (actual avenue du Président-Kennedy) 
(fig, 63). En el "Giant Hotel", Sauvage repite el interior con pisci-
na y un exterior a la manera de los jardines colgantes. 
Le Corbusier utiliza el edificio escalonado por primera vez en
el museo del Mundaneum. No será la última49. Le Corbusier tra-
baja el edificio escalonado de un modo diferente a Loos y
Sauvage. Para Sauvage, e incluso para Loos, el mayor mérito
de este tipo de edificios está en la luz directa a los espacios que
se abren sobre las terrazas y en la definición de un espacio inte-
rior perfecto para albergar ambientes colectivos (vestíbulo,
restaurantes y café, en Loos, piscina, en Sauvage), iluminados
a través de lucernarios, y que ya se separan netamente de los
patios centrales que se empezaron a cubrir en el siglo XIX,
como almacenes (fig. 64), bancos, oficinas de correos, teatros y
hoteles. Tanto en Loos como en Sauvage, el escalonamiento
está configurando este espacio interior de luz cenital, dismi-
nuyendo el vacío por encima del lucernario, como espacio
secundario y de servicios. El edificio mira hacia el exterior, en
ambos casos. 
En Le Corbusier no es así. El escalonamiento no se hace
para que el interior viva de la relación directa, franca, con las
terrazas, aunque el edificio no existe sin esas terrazas. Las ter-
razas son la cubierta y la rampa de acceso, pero carecen de
relación directa con el interior. El escalonamiento crea la estruc-
tura de la pirámide, es el borde exterior del vacío cónico inte-
rior: es la montaña. El gran tema sobre el que se trabaja la
pirámide del museo es la luz. La luz  cenital no entra por medio
de un patio de servicio, como en Eiffel, Sauvage y Loos. La luz
cenital marca la entrada al museo, es su puerta de acceso,
monumentalizándola, al permitir que por el pequeño agujero de
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la cima entre la luz canicular hasta el fondo. Ese espacio por
donde entra la luz cenital no es secundario, por pequeño que
sea. Tiene un papel protagónico en el museo. La luz, tema cen-
tral de esta pirámide, ha entrado en el museo convertida tam-
bién en luz cenital. No hay fachadas hacia el exterior, no hay
ventanas (fig. 25). Es por esto que en su siguiente museo, el de
arte contemporaneo en Paris, de 1931 (fig. 65), Le Corbusier
puede prescindir del escalonamiento, sin perder lo logrado en
Ginebra: la cubierta sigue siendo una gran máquina de capturar
la luz del sol, con los matices, con la fuerza de los « volumes
assemblés sous la lumière » que defina quien diseñe. Esa cu-
bierta que recuperará las funciones terapéuticas de los primeros
sanatorios que buscaron la luz del sol como fuente de salud,  en
el hospital de Venecia (fig. 66).
EL ESPACIO TRIPARTITO
Es hora de entrar en el museo. Para ello, volvemos a necesitar
a Choisy: dos figuras de la Histoire de l'Architecture muestran
las tumbas en las pirámides de Egipto (figs. 67 y 68). En la
primera, sólo el espacio interior de la pirámide A, de perfil per-
fectamente triangular, apuntando las otras dos formas de las
pirámides en Egipto: la S, escalonada, y la D, en perfil quebra-
do. La segunda imagen, T, muestra cómo construir una pirámide
escalonada sin tener que recurrir al método habitual de super-
posición de estratos, propio de la pirámide maciza. «Se recurre,
por fin, al modo simplificado que indica el croquis T; en lugar de
construir todo el cuerpo de la pirámide con mampostería regu-
lar, se construyen sucesivamente pequeños muros paralelos
entre sí, formando un encajonado que luego será rellenado y
nivelado»50. Una imagen más clara de este tipo de pirámides
está en el tomo 1 de la Histoire de l'Art, de Perrot y Chipiez 
(fig. 69): los muros de mampostería paralelos, que describe
Choisy, constituyen los bordes interior y exterior de la corteza de
la pirámide escalonada. El espacio entre ambos se rellena con
material de desecho. Se trata de gigantescos escalones, donde,
a medida que se eleva la construcción, cada nivel queda algo
retrasado respecto al anterior, formando así el escalonamiento.
Puesto que la pirámide del Mundaneum está pensada para ser
construida en hormigón armado sus posibilidades son ma-
yores. El  cuerpo escalonado, que en Egipto queda relleno de
materiales de desecho, en Le Corbusier es el espacio interior
del museo, relleno de la memoria y los hechos humanos. La 
tierra que rellena la pirámide en Egipto es el vacío del museo de
Le Corbusier.
Detengámonos en esos grandes escalones virtuales, ver-
daderos contenedores del museo y, según Le Corbusier, un
espacio "tripartito": 
Le Musée Mondial. Et maintenant, après l'activité collective,
après l'organisation bonne ou mauvaise, voici l'homme seul,
face à l'univers. L'homme, dans le temps et dans le lieu.
y la ciudad así construida (probablemente refiriéndose a las propuestas de Sauvage), debido a la sombra que el escalonamiento produce en el interior de los edificios
–sólo aceptable cuando el programa no es de vivienda, sino cuando esta sombra es un factor arquitectónico del mismo programa, como en el museo del Mundaneum.
–50 Choisy, Histoire de l'Architecture (trad. esp., cit., pp. 64-65). 
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58 H. Sauvage, apartamentos, París 1912-1913.
59 H. Sauvage y Ch. Sarazin: la calle medieval, la con-
temporánea y la del edificio en terrazas.
60 - 61 H. Sauvage y Ch. Sarazin, viviendas en la rue
des Amiraux, 1913-1928: piscina interior y sección.
62 H. Sauvage, "Giant Hotel", París 1927.
63 H. Sauvage, "Metropolis", París 1928.
64 Eiffel y Boileau, almacenes Bon Marché, en la rue
de Sèvres, París 1876.
65 Le Corbusier y P. Jeanneret, Musée d’art contem-
porain, 1931, FLC 30037.
66 Le Corbusier, hospital de Venecia, 1964: maqueta
del primer anteproyecto.
–51 Le Corbusier et P. Jeanneret, Œuvre complète 1910-1929, cit., p. 194. –52 A. Choisy, Histoire de l'Architecture (trad. esp., cit., p. 55). –53 Ibidem, p. 57. La descrip-
ción termina así: «Una cornisa en garganta forma el coronamiento y los paramentos están cubiertos de bajorrelieves: no queda ningún vacío, la escultura recubre a la
arquitectura, pero sin disminuirla nunca y sin romper la severa continuidad de sus líneas». Palabras que remiten fácilmente a la imagen final del interior del museo de
Tokio, recubierto con un mural fotográfico. 
Exactement l'œuvre humaine reportée à l'époque da sa
création et dans les lieux qui l'ont vu naître. L'œuvre. Le
temps. Le lieu. Comment synchroniser cet exposé par une
visualisation instantanée ? Car elle ne sera véritablement
poignante et utile, que si la visualisation est instantanée.
Musée tri-parti : trois nefs se déroulent parallèlement, côte à
côte, sans cloison pour les séparer. Dans une nef l'œuvre
humaine, celle que la tradition, la piété du souvenir ou
l'archéologie nous ont apportée ici ; dans la nef adjacente
tous les documents qui fixeront le temps, l'histoire à ce
moment-là, visualisé par les graphiques, les images trans-
mises, les reconstitutions scientifiques, etc. Et tout contre, la
troisième nef avec tout ce que nous montrera le lieu, ses
conditions diverses, ses produits naturels ou artificiels, etc.51
El dibujo que mejor explica el espacio tripartito es una pequeña
sección, publicada en Œuvre complète (fig. 70), que reaparece
en la presentación del proyecto para la ONU en Nueva York 
(fig. 71). Por la descripción escrita, ese espacio tripartito se
hubiese podido confundir con un espacio basilical. Pero, con el
dibujo, no hay dudas: "a" y "c" son espacios más altos, donde
se colocan las obras y el tiempo; "b" es el espacio para el lugar,
más bajo. Encima, al exterior, el espacio "d" es el espacio reser-
vado a la manutención, y lo recorre un ferrocarril. Debajo de
cada "escalón", un almacén continuo. 
Otro dibujo explica en planta la circulación continua del
museo (fig. 72), y un detalle (fig. 73) muestra la libertad de
definir la ubicación de los paneles y muros divisorios, de acuer-
do con las necesidades museográficas. El dibujo de la espiral
completa (fig. 74) señala la existencia de una escalera y un
ascensor que van uniendo las diferentes puertas de acceso en
cada nivel. Hay 6 niveles servidos por las escaleras y el ascen-
sor, pero la espiral tiene, en total, 7 niveles. El « etc. » que
acompaña al « 6 » pareciera mostrar que se está pensando en
una solución que permita hacer crecer de manera indefinida la
circulación continua. 
Con la descripción de las salas hipóstilas y el espacio tripartito,
han aparecido varias cuestiones que merecen especial aten-
ción. 
La primera es el espacio tripartito en sí: leer la descripción
sin imágenes lleva a recordar, inmediatamente, el espacio basi-
lical romano: tres naves, una central, de mayor altura, dos la-
terales, más bajas. Por la diferencia de alturas se logra la entra-
da de luz a la nave central, con lo cual se acentúa la directriz del
recorrido longitudinal, desde la entrada hacia el altar. La sepa-
ración de las naves, por los pórticos de columnas, permite dife-
renciarlas por su altura, iluminación y continuidad espacial. La
basílica es un ejemplo de planta libre. Le Corbusier conoció,
dibujó y publicó en reiteradas ocasiones una de ellas: Santa
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María en Cosmedín, en Roma (fig. 75). Pero el espacio interior
del museo no es el de una basílica. 
Una segunda cuestión remite el espacio tripartito nueva-
mente a la descripción de la sala hipóstila (fig. 50), que, como la
basilica, tiene los dos laterales de menor altura que el espacio
central. Choisy dejó claro que la sala hipóstila no requiere ilu-
minación por las fachadas. Una sala hipóstila es un edificio sin
fachada: «Gracias a las filas de pilares que la dividen en estre-
chas bóvedas, es fácil cubrir semejante espacio, pero la dificul-
tad está en la manera de iluminarlo. Los muros laterales nunca
están abiertos por ventanas: las dos filas de columnas del cen-
tro están más elevadas, lo que permite disponer de un espacio
calado por donde penetra la luz»52 (fig. 76). Es precisamente lo
que hace Le Corbusier en el Mundaneum, pero invertido: el cen-
tro es más bajo y los laterales más altos. En la fachada frontal
del templo egipcio, la del pilón de entrada, vemos una forma
similar a la de Le Corbusier (fig. 77): «El aspecto común de la
portada del antepatio es el de (…) una muralla alta de declive
muy acentuado. El macizo del pilón se interrumpe sobre la puer-
ta, para evitar una sobrecarga del dintel, y la abertura se reduce
en sus jambas»53.
El pilón muestra en el exterior tres macizos con alturas inver-
sas a las que presenta el espacio en el interior del templo. Le
Corbusier puede haber adoptado esta imagen en un detalle del
museo: la vagoneta en ferrocarril (fig. 70). Tras el modelo de las
pirámides asirias de Perrot y Chipiez, el museo del Mundaneum
no podía tener una sola rampa para una pirámide en espiral
cuadrada. Desde la pirámide de rampa única (fig. 22), Le
Corbusier sabía que podía hacer una pirámide de doble rampa
(fig. 78), a la manera de los caldeos. El modelo que adopta Le
Corbusier es el de una pirámide con 4 rampas continuas, sepa-
radas y vinculadas al mismo tiempo, de desarrollo paralelo en el
espacio, sin nunca verse, sin tocarse pero siendo unidad,
apoyándose cada una en las otras. 
La primera rampa ya ha sido descrita: es el deambulatorio
exterior que permite al visitante ascender por el exterior hasta la
cima de la pirámide, acompañado del esplendor de la natu-
raleza (la montaña, el valle, el lago, el cielo) y la magnificencia
de la obra del hombre (la Ciudad mundial). Le Corbusier insiste
en el camino de llegada, aunque haya otras posibilidades: "The
first room is at the summit, not below. An elevator might take you
up there; or better, one can go up on foot outside, following the
roof as a road, the spiral mounting to the summit. Little by little
the horizon rises, the view expands, and from the outside, ha-
ving climbed the long road in the sky, we are at the door, we
enter…"54 En la cúspide está el inicio de la segunda rampa, en
descenso: el espacio tripartito del museo. Esa rampa ocupa las
tres naves del espacio interior, forma su suelo. El suelo de la
primera rampa, la de ascenso, cubre sólo la nave exterior del
espacio tripartito. Es precisamente el espacio bajo esa rampa el
que asume la necesaria diferencia de altura para mantener la
elevación ideal de la pirámide, como veíamos en FLC 24510
(figs. 3, 25 y 52).
La segunda rampa es así el suelo que une las tres naves del
museo, "a", "b" y "c", es decir el suelo del espacio tripartito. 
Se baja en zig-zag, en una circulación continua, laberíntica,
entre divisiones con tabiques y, posiblemente, también con 
cimacios55. Tres dibujos, FLC 31474, 31475 y 31476, muestran 
el inicio del recorrido (figs. 79-81). Ninguno muestra con 
claridad el espacio tripartito, pero los tres dan pistas del 
inicio del recorrido. En el centro, siempre, un centro vacío, 
de planta cuadrada, tal vez el único vacío, por el cual entra una
–54 Le Corbusier, UN Headquarters, cit., p. 40. –55 En los proyectos entre 1931 y 1939, los tabiques divisorios en el interior del museo están hechos con cimacios, es
decir son paneles flotantes, a la altura del ojo, separados de suelo y techo, en los que cuelgan los cuadros. Ver: Le Corbusier et P. Jeanneret, "Musée d'Art Contemporain,
Paris", Œuvre complète 1929-1934, Girsberger, Zürich 1934, pp. 72-73. 
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67 A. Choisy, Histoire de l'Architecture, tumbas egipcias: "A", perfil triangular; "S",
perfil escalonado, y "D", perfil quebrado.
68 A. Choisy, Histoire de l'Architecture, tipos de construcción de pirámides egip-
cias: "T", pirámide escalonada.
69 G. Perrot - Ch. Chipiez, Histoire de l'Art dans l'Antiquité, fig. 143: "Coupe par-
tielle de la pyramide à degrés, d'après Minutoli".
70 Le Corbusier y P. Jeanneret, sección "tripartita" del museo del mundaneum,
publicada en Œuvre complète.
71 Le Corbusier, World Museum en el UN Headquarters, 1947.
72 L-C y P. J., circulación continua del museo del Mundaneum, Œuvre complète.
73 L-C y P. J., "planta libre" del museo del Mundaneum, Œuvre complète.
74 L-C y P. J., la espiral cuadrada del museo del Mundaneum, Œuvre complète.
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–56 A. Choisy, Histoire de l'Architecture (trad. esp., cit., p. 86). –57 En el Mundaneum, como en el "Musée à croissance illimitée", como en Tokio e incluso en Ahmedabad,
la planta técnica es el lugar desde donde se maneja la iluminación natural del espacio interior. Una iluminación cenital que quizás aparece en la obra de Le Corbusier
luz canicular para iluminar directamente el "Sacrarium", como
en las tumbas egipcias. Se entra a este templo que es el museo
por una puerta lateral, pegada al muro, nunca dibujada; el vacío,
a la izquierda; enfrente, una rampa lleva al inicio del recorrido. 
La tercera rampa vuelve a ser exterior, y regresa a Egipto y
Mesopotamia. Será también una constante en todos los proyec-
tos de museo, y es la solución que hace viable el hospital de
Venecia. Es la rampa que lleva el ferrocarril, "d" (fig. 70). Sobre
la nave central del espacio tripartito circula una vagoneta de
mantenimiento. Esto nos lleva de nuevo a Choisy, a la descrip-
ción de las tumbas asirias: « Sur les flancs du massif se
développe une rampe douce qui permet pendant la construction
de monter les matériaux sans recourir à des échafaudages, et
qui donne accés à la plate-forme supérieure où s'élève le prin-
cipal sanctuaire »5 6. Un dibujo de Choisy, explicando las 
construcciones egipcias similares, puede servir de ilustración
(fig. 82). Le Corbusier ha llegado a una de las propuestas más
innovadoras de sus museos, la planta técnica, adoptando
paradójicamente la manera en la que egipcios y asirios 
construyen sus pirámides. Es el lugar por donde bajan y suben
los suministros, donde se cambian las exposiciones. La técnica,
al igual que en Egipto, sirve para aliviar la carga, y además ge-
nera el espacio que permite controlar tanto la luz natural como
la artificial57.
La cuarta rampa está bajo el suelo: es el almacén continuo,
debajo de las tres naves. Poco más podemos decir de ella. Será
un elemento que se mantendrá en los museos de Ahmedabad
(fig. 83) y Tokio, encajado entre el suelo del proyecto y el suelo
de tierra, en la planta baja de los pilares que forman el suelo
artificial. 
Pero las rampas  del museo no terminan en la pirámide. Otro
pequeño edificio de acceso une la pirámide con "Les Halles des
Temps Modernes". Lo vemos en FLC 24583 (figs. 84 y 85) y en
dos detalles de  FLC 24581 (figs. 20 y 86). Un edificio de plan-
ta cuadrada, con dos circulaciones que separan la corriente de
visitantes que entran y la de visitantes que salen. A pesar de la
difícil lectura de los planos, pareciera que se pretende proponer
a la vez una rampa y dos escaleras. Una rampa central, circu-
lar, de dos tramos, que corresponde a una abertura en la cubier-
ta para entrada de luz cenital, y dos escaleras, a lado y lado del
volumen. La solución final, según el dibujo de Gresleri y
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Matteoni (figs. 87 y 88), es una rampa circular central. Aunque
la versión de Gresleri y Matteoni no lo muestre, los bocetos indi-
can una rampa de dos tramos, que permite entrelazar dos cir-
culaciones, similar a la del segundo proyecto para la villa Meyer,
de abril-mayo de 1925 (fig. 89), donde «otra de las característi-
cas del proyecto es un complicado sistema de doble escalera
entrelazada espacialmente. El esquema no muestra si se trata
de escaleras o rampas, y sólo se marca el sentido del
movimiento, pero muestra claramente el modo en que fun-
cionarían ambos trayectos y cuál sería la segregación entre el
trayecto de servicio y el trayecto principal. Ambas escaleras, la
principal y la de servicio, están entrelazadas y se toman desde
posiciones opuestas»58. En el caso del museo, las rampas son
una de entrada y otra de salida. Ambas llegan al nivel 1, donde
un puente cruza sobre la base de la pirámide y llega a la segun-
da vuelta de la rampa en espiral, el nivel 2, en el costado
noroeste, donde se ubican las escaleras y el ascensor que lle-
van, por el interior, hasta la cima de la pirámide. 
Un extraño elemento cruza bajo el puente: de forma alarga-
da y con los extremos curvos se une a la pirámide con dos
piezas muy frágiles, como si estuviese tomando tierra. En FLC
32114, una perspectiva de conjunto desde la esquina oeste 
(fig. 90), se alcanza a ver un fragmento de este elemento: como
una embarcación o un soporte sobre el que se apoya el puente
que une la isla a tierra firme. Así, la pequeña edificación de
acceso llega al suelo natural, firme, y sirve de tránsito entre el
bullicio de mercado de "Les Halles des Temps Modernes" y el
con la "Maison d'Artiste" de 1922, y que concluye con el hospital de Venecia. –58 María Candela Suárez, "La villa Meyer: cuatro proyectos y algunas variantes", Massilia
2003, Barcelona, p. 44. 
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75 Le Corbusier, Vers une architecture, "Nef
de Sainte-Marie de Cosmedin, an 790 et
1120 après J.-C.".
76 A. Choisy, Histoire de l'Architecture, fig.
48: secciones de la sala hipóstila. 
77 A. Choisy, Histoire de l'Architecture, fig.
45: los pilones.
78 G. Perrot - Ch. Chipiez, Histoire de l'Art
dans l'Antiquité, lámina III: "Te m p l e
chaldéen à double rampe et sur plan carré.
Restitution par Ch. Chipiez". 
79 L-C y P. J., museo del Mundaneum:
vestíbulo de entrada. FLC 31474.
80 L-C y P. J., museo del Mundaneum: planta de acceso. FLC 31475.
81 L-C y P. J., museo del Mundaneum: acceso. FLC 31476.
82 A. Choisy, Histoire de l'Architecture, fig. 24: carro utilizado en la construcción
de las pirámides en Egipto.
83 Le Corbusier, museo en Ahmedabad, 10-2-53: planta del nivel 2. FLC 6953.
84 Le Corbusier y P. Jeanneret, museo del Mundaneum: la pirámide y del edificio
de acceso. FLC 24583.
85 L-C y P. J., museo del Mundaneum: el edificio de acceso. FLC 24583.
86 Le Corbusier y P. Jeanneret, museo del Mundaneum: elevaciones a sur y a
oeste; detalles del edificio de acceso. FLC 24581.
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silencio reverente y sagrado, donde el hombre está solo frente
a sí mismo, en actitud de reflexión, como aislado: "Here is a
description of this Museum, the creation of which in a chosen
site amid the Headquarters would provide a place of silence and
meditation; of renewed contact with the given conditions of the
problem –a communion with the forces which reside in us and
around us: ourselves, nature, the world, history"59. Son las pa-
labras con las que Le Corbusier inicia la explicación del museo
mundial para la ONU, diferentes pero similares a las utilizadas
para explicar el Mundaneum: « voici l'homme seul, face à l'u-
nivers »60.
María Cecilia O'Byrne, <piteobyrne@hotmail.com>, (Cali,
1964), arquitecto por la Facultad de arquitectura de la
Universidad de los Andes, Bogotá (1988), donde fue profe-
sora de Historia y de Proyectos; actualmente sigue vincula-
da al programa de desarrollo docente de dicha universidad.
Hace su doctorado en el Departament de projectació arqui-
tectònica de la Universitat Politècnica de Catalunya, en
Barcelona. El presente artículo es parte de la investigación:
"Les Musées de Le Corbusier comme base de l'idée du pro-
jet de l'Hôpital de Venise", con una beca otorgada por la
Fondation Le Corbusier, como parte del programa
"Bourses de recherche FLC 2003".
–59 Le Corbusier, UN Headquarters, cit., p. 40. –60 Le Corbusier et Pierre Jeanneret, Œuvre complète 1910-1929, cit., p. 194. 
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